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Este trabalho propõe estudar as sonoridades do filme “O Homem que desafiou 
o diabo”, de Moacyr Góes (2007). O diretor explorou vários estilos e gêneros, 
sempre a contemplar a música característica do nordeste brasileiro. A construção 
do herói Ojuara vem à maneira do imaginário europeu, mas suas ações são tipi-
camente brasileiras. O Diabo vira Cão Miúdo e samba. Por um lado, modalismo, 
tonalismo e impressionismo compõem a saga de Ojuara; por outro, o coco, o 
xote e o samba, descontroem o diabo e lhe dão roupagem tipicamente brasileira. 
Palavras-chave: Timbre. Música. Trilha sonora. Brasilidade.
ABSTRACT
This work proposes to study the sonorities of the film “The Man Who Challenged 
the Devil”, by Moacyr Góes (2007). The director explored various styles and genres, 
always contemplating the characteristic music of the Brazilian Northeast. The con-
struction of the hero Ojuara comes in the style of the European imagination, but 
his actions are typically Brazilian. The Devil turns to Tiny Dog and samba. On the 
one hand, modalism, tonalism and impressionism make up the saga of Ojuara; 
on the other hand, the coco, the xote and the samba, disrupt the devil and give 
him typical Brazilian clothing. 
Keywords: Timbre. Music. Soundtrack. Nationalism.
RESUMEN
Este trabajo propone estudiar las sonoridades de la película “El hombre que 
desafió al diablo”, de Moacyr Góes (2007). El director exploró varios estilos y 
géneros, siempre contemplando la música característica del nordeste brasileño. 
La construcción del héroe Ojuara viene a la manera del imaginario europeo, pero 
sus acciones son típicamente brasileñas. El Diablo se convierte en el Perrito y la 
samba. Por un lado, modalismo, tonalismo e impresionismo componen la saga 
de Ojuara; por otro, el coco, el xote y el samba, descontrolan el diablo y le da 
ropaje típicamente brasileño. 
Palabras clave: Timbre. La musica. Banda sonora. Brasilidad.
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Introdução
O diabo é ardiloso, astuto e sabe atrair e ven-
cer seus oponentes; no filme de Moacyr Góes (O ho-
mem que desafiou o diabo, 2007), o diabo também 
dança e samba. Se observarmos as sonoridades do 
filme, deparamos com vários timbres e ritmos tanto 
característicos da tradição nordestina e, embora em 
menor escala, do repertório sinfônico ocidental. O 
último caso é muito marcante, pois inicia a trajetória 
do herói que, de Zé Araújo (Marcos Palmeira), um 
caixeiro viajante, mulherengo e dominado pela fa-
mília da esposa Dualiba (Lívia Falcão), transforma-se 
em Ojuara, o homem que desafiou o diabo. Vemos 
ainda no filme de Moacyr Góes uma série de músicas 
da tradição nordestina com o modalismo típico das 
tradições e do cancioneiro ibérico. Infelizmente, seria 
impossível falar de todas as sonoridades do filme em 
tão pouco tempo, por isso, nesta breve sociologia 
das sonoridades, algumas músicas serão observadas e 
relacionadas às práticas populares e às tradições do 
Ocidente, tanto da utilização do material timbrístico, 
quanto das formas da escuta.
Essas tradições têm raízes na Idade Média Central 
e fazem parte – até hoje – do imaginário nordestino. 
Nos séculos XII e XIII desenvolveu-se na Europa uma 
atividade lítero-musical muito forte, presente nos tro-
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vadores catalães, galego-portugueses, nos trovatori 
italianos, nos minnesänger e nos meistersäng onde 
hoje é a Alemanha. No espaço geográfico que hoje 
forma a França, as atividades dos troubadours e dos 
trouvères deixaram ao Ocidente o testemunho de 
uma lírica e de uma musicalidade típica, resultado 
de uma sociedade que sabia da necessidade dos 
monstros, das vitórias do demônio e do juízo de Deus. 
Afinal, as sociedades só criam códigos que elas mes-
mas podem decodificar e, por isso mesmo, venera-
ram a um deus único por meio de suas poesias e de 
suas músicas, para que ele, na benevolência que lhe 
foi atribuída, combatesse, em nome dos homens, o 
diabo, as monstruosidades, as almas, as bruxas, os 
hereges, os bárbaros e tudo mais que atormentasse 
a vida medieval.
No filme de Moacyr Góes essas mesmas entida-
des assombram o Nordeste e, sobretudo, o diabo 
encarnado em Cão Miúdo (Helder Vasconcelos). 
Quando se manifesta, os primeiros sons são fantasio-
sos, carregados de grunhidos e sonoridades que ca-
racterizam os temores do homem nordestino. O Cão 
Miúdo tem um leitmotiv: as sonoridades são típicas 
das práticas culturais do Brasil, com sons de agogô 
a repetir fartamente as síncopes afrodescendentes e 
caixas-clara típicas dos maracatus, das marchas do 
interior do Rio Grande do Norte e dos agrupamentos 
da música tradicional. Os ritmos já trazem por apro-
priação mítica e por relações ideológicas a sensa-
ção de desequilíbrio, de instabilidade, à maneira de 
Dioniso, então condenado pela mitologia grega a 
cruzar o Egito, tocando tambores com Pã, Bacantes 
e Sátiros. No filme de Moacyr Góes, os timbres são 
variados e cada um deles, nas suas características 
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multidimensionais, assume funções específicas, mas 
não deixa de invocar a relação da inconstância: ra-
becas, triângulos, flautas, harpas, zabumbas, e pífa-
nos, entre muitos outros.
Uma boa percepção de Moacyr Góes ao regis-
trar as músicas tradicionais do Nordeste foi a utiliza-
ção da obra Boi Tungão, do potiguar Chico Antônio 
(1904-1993), descoberto por Mario de Andrade (1893-
1945). Outro momento sonoro importante acontece 
na casa de Mãe de Pantanha (Flavia Alessandra): em 
um sonho de Ojuara, a música é impressionista, com 
uma flauta cromática, empática e sugestiva. Após o 
sonho, em um momento mais traiçoeiro que sexual, 
a musicalidade recorre a um arabesco sonoro, à ma-
neira de um Mozart alla turca. 
Considere-se aqui outro aspecto importante: uma 
influência árabe devida, sobretudo, ao processo sig-
nificativo de migração nos inícios do século XX. As 
sonoridades no filme de Moacyr Góes são como Las 
Ensaladas, de Mateo Flexa, el viejo (1481-1553). Em 
outras palavras, nelas pode-se encontrar uma série 
de estilos e gêneros, bem como, as sonoridades ca-
racterísticas do Nordeste. Tudo isso não é gratuito, 
uma vez que as correntes culturais se entrecruzam 
desde o século XVI e determinam uma cultura típi-
ca, carregada de formas diversas de musicalidades, 
exploradas no herói do sertão e no diabo de várias 
expressões locais.
O Nordeste no cinema: paradoxos
Algumas das características mais importantes e 
que ressaltam aos olhos do espectador quando a 
temática fílmica é o Nordeste é exatamente a esté-
tica do cenário, das personagens, a musicalidade e 
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os sintagmas estilísticos. Há uma diferença marcante 
quando esses aspectos são acionados e o são, por 
quase todo resultado audiovisual. Nesse processo, 
o da caracterização, sobretudo, as hipérboles que 
não são raras e os sintagmas estilísticos, que beiram 
o caricato são recorrentes. Seca, fome, miséria, per-
sonagens miúdos e disformes em relação ao restante 
do país que falam com um sotaque arrastado são 
algumas dessas representações, por momentos, exa-
geradas e reducionistas. O Nordeste é isso e muito 
mais que isso. O cinema expõe e nem sempre cor-
responde ao fato.
O cinema não reflete nem registra a realidade; como 
qualquer outro meio de representação, ele constrói 
e re-apresenta (sic) seus quadros da realidade por 
meios dos códigos, convenções, mitos e ideologias 
de sua cultura, bem como mediante práticas signi-
ficadoras específicas desse meio de comunicação 
(TURNER, 1997, p. 128).
Quando se pensa em música nordestina, vêm 
o xote, o martelo, o repente tocado por cegos e 
miseráveis, por exemplo; surgem ainda instrumentos 
considerados pela musicologia europeia como infe-
riores, como o triângulo, a zabumba, a rabeca e o 
pífano (dito pife), entre outros. Nesse ponto é que 
a discussão recente sobre a divisão bipartida entre 
musicologia e etnomusicologia começa a digladiar, 
para nosso bom senso. 
O primeiro termo vem do alemão musikwissens-
chaft – literalmente a ciência da música – que está 
relacionado aos ideais europeus de cultura e civiliza-
ção e trata, basicamente, dos estudos de músicas de 
tradição europeia, voltados para seu próprio umbigo. 
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Etnomusicologia mais parece uma concessão gene-
rosa desse eurocentrismo. Acrescentaram ao termo 
a palavra vergleichende, que significa do original 
alemão aquilo que pode ser comparativo a alguma 
coisa. O significado, portanto, tomou outra dimen-
são, a de que não pertence, muito embora, pudesse 
ser comparativo com aquilo que teria determinada 
supremacia com alguma coisa inferior: vergleichend 
musikwissenschaft. 
Essa etnomusicologia surgiu, por conseguinte, 
para estudar de forma isolada, mas não para com-
preender sociologicamente e culturalmente as prá-
ticas sonoras que não sejam de tradição da Europa. 
Portanto, músicas populares, asiáticas, africanas, in-
dígenas, ameríndias ou afro-ameríndias, seriam arre-
messadas aos domínios da simplicidade estilística, ao 
desprovimento da tal erudição, da técnica ingênua. 
Não é isso. Nem a realidade do Nordeste é um sofri-
mento constante. A música deve ser tratada como lin-
guagem de um povo e de um lugar, quer seja numa 
igreja luterana de Leipzig, nas florestas do Gabão ou 
nos Jardins do Caicó de Zé Araújo. É mais prudente 
tratar a música como expressão resultante de uma 
série de fatores que vão desde a instrumentação, à 
tradição oral, aos espaços e às ocasiões de audiên-
cias até ao universo de ouvintes. É preciso pensar 
nisso para não nos reduzirmos somente a uma antro-
pologia rupestre.
Pensar o cinema nordestino como uma espécie 
de retrato da miséria estereotipada seria algo pare-
cido como manter essa divisão positivista entre mú-
sica europeia e não europeia. Em outras palavras, 
seria preciso buscar a realidade da situação social 
por meio do cinema ou da música, contudo, sem 
C&S – São Bernardo do Campo, v. 41, n. 1, p. 225-255, jan.-abr. 2019232
Maurício Monteiro
relativizar para não cair no exótico, no estranho, e 
na tal “nostalgia do primitivismo” (ROCHA, 2004, p. 
63), em que os europeus insistiram tanto. O sujeito do 
filme – falo da personagem de Nei Leandro de Castro, 
retratado por Moacyr Góes –, nascido ou inventado, é 
capaz de criar ou ouvir suas músicas locais, mas tam-
bém é capaz de se deter em outras formas que não 
pertencem ao seu universo árido. Ele não pode mais 
ser visto como a representação do extravagante ou 
do esdrúxulo, mas como um indivíduo que, por meio 
das tecnologias e dos processos de globalização, 
apreende outras práticas. Ele é, ao mesmo tempo, 
duplo e uno.
Afastar-se dos sujeitos tradicionais da história e dos 
meios de verificação ligados à sua visibilidade é pene-
trar num terreno em que se turva o próprio sentido do 
que é um sujeito ou um acontecimento, assim como a 
maneira pela qual se pode fazer referência ao primei-
ro ou inferência do segundo (RANCIÉRE, 2014, p. 3-4).
Assim, ele deve ser compreendido na sua história, 
na história de todos e no ecrã. O que alimenta Zé 
Araújo são as práticas sociais de suas vivências no 
sertão; mas aquilo que o transforma e conduz à con-
sagração do herói Ojuara são as convenções sonoras 
de afeto e individualidade. Mas ainda há de se aten-
tar que a apresentação de determinada realidade 
social em uma obra fílmica corre o risco de ser uma 
leitura conveniente ou de uma particularidade de 
quem dirige, escreve ou produz. Isto é, nem sempre 
o resultado corresponde à realidade e, muitas vezes, 
como no caso do Nordeste brasileiro, as hipérboles 
centradas na fome, cangaço e miséria; na insistência 
de uma religiosidade combinada com mitologias re-
dimensionadas, elevam o risco do exagero. 
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Há ainda a comicidade e a sexualidade, que se 
transformam em apelos de audiência. No filme, isso é 
recorrente e faz parte da saga de Zé Araújo. Trata-se, 
obviamente, de uma obra cômica, entretanto, o risco 
ainda é iminente. Em termos gerais, essa sociologia 
fílmica deve contemplar não somente a mistura bio-
lógica, mas, nomeadamente, a mestiçagem social, 
cultural, política e ideológica, o que afasta, em ter-
mos menos relativistas, essa separação entre norte-sul 
e Europa-América. 
  
Apolo no mundo de Dioniso: hibridação
Aqui começa um redimensionamento cultural, re-
ligioso e místico a contrapor as heranças europeias 
com as práticas efetivamente miscigenadas. É claro 
que essa mistura sociocultural ou “hibridação” – como 
preferiu denominar Néstor Canclini (2015) – não é no-
vidade. Para as sociedades que viveram nesses pro-
cessos de trocas e que ainda convivem com eles, 
nada disso é novo e, por muitas vezes, justificam suas 
próprias existências, seus afazeres, suas observações 
do mundo, suas lendas, sua constituição social e suas 
músicas, bem como, seus medos. Na academia, o de-
bate também não é novo, muito embora as questões 
sobre as mestiçagens retomem caminhos cada vez 
mais diversos e a propor cada vez mais conceitualiza-
ções diferentes. Nos processos de misturas, sejam eles 
biológicos, culturais, ideológicos ou religiosos existe 
sempre um elemento externo, alheio às práticas de 
um povo e de um lugar, que tenta fazer sucumbir o 
outro, o autóctone, para que ele se estabeleça como 
a ordem e prevaleça como definidor de identidades. 
Apolo e Dioniso já digladiavam na mitologia e 
representavam, respectivamente, a estabilidade e a 
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instabilidade da Polis Aristocrática. Trato, portanto, e 
particularmente, das heranças europeias no nordeste 
brasileiro, observadas na vida do povo nordestino e 
retratadas no filme de Moacyr Góes, principalmente, 
sobre as sonoridades que utilizou no “Homem que de-
safiou o diabo”. O primeiro problema é com o termo 
“hibridação” que não me agradava muito. Canclini 
afirma que a hibridação são “processos multiculturais 
nos quais estruturas ou práticas discretas, que existiam 
de formas separadas, se combinam para gerar novas 
estruturas, objetos e práticas” (CANCLINI, 2015, p. XIX). 
O que vimos em boa parte de filmes que retratam 
esse cotidiano do sertão nordestino é exatamente o 
resultado dessa combinação de estruturas culturais 
diversas. As heranças medievais da cultura europeia, 
já miscigenada pela permanência árabe, estabele-
ceram-se no nordeste brasileiro muito mais que em 
outras regiões do Brasil.
Estabeleceram-se, mas precisaram ser redimensio-
nadas e, volto na insistência, para que pudessem sub-
sistir, tiveram que fragmentar suas estruturas, eliminar 
algumas e permitir – se esse for o termo – fragmentos 
da cultura do outro. Essas fragmentações foram es-
pontâneas, sejam como escolhas ou necessidades 
eleitas pelas sociedades que passaram por essa tal 
mistura, ou hibridação, ou mestiçagem ou mélange. 
A terminologia é extensa e esbarra, inevitavelmente, 
numa questão linguística:
A construção linguística (Bakhtin; Bhabha) e a social 
(Friedeman; Hall; Papastergiadis) do conceito de hi-
bridação serviu para sair dos discursos biologísticos e 
essencialistas da identidade, da autenticidade e da 
pureza cultural. Contribuem, de outro lado, para iden-
tificar e explicar múltiplas alianças fecundas: por exem-
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plo, o imaginário pré-colombiano com o novo-hispano 
dos colonizadores e depois com o das indústrias cultu-
rais (Bernand; Gruzinsky), a estética popular como as 
dos turistas (De Grandis), as culturas étnicas nacionais 
com as das metrópoles (Bhabha) e com as institui-
ções globais (Harvey). Os poucos fragmentos escritos 
de uma história das hibridações puseram em evidência 
a produtividade e o poder inovador de muitas misturas 
interculturais (CANCLINI, 2015, p. XXI).
Canclini foi bem pontual e buscou em outros au-
tores vieses das terminologias e suas aplicabilidades 
específicas dos múltiplos processos de misturas. No nor-
deste brasileiro – e na América Latina de modo geral 
– a complexidade das formas identitárias é o que está 
e ao mesmo tempo não está lá. O que sobreviveu na 
memória foi redimensionado para as práticas que de-
veriam acontecer por funcionalidades necessárias; em 
outras palavras, seria como absorver o que foi hege-
mônico, a cultura dominante – no sentido mais amplo 
da dominação – depois esquecê-la e deslocá-la em 
seguida para sobreviver de modo que se possa lidar 
com ele. As sociedades dominadas e colonizadas vi-
vem assim e os filmes redimensionam de novo. Há um 
parâmetro, mas há também outra roupagem.
A filmografia brasileira, sobretudo a do cinema 
novo entre os anos de 1950 e 1970, dedicou-se a 
expor a realidade do povo nordestino. Filmes como 
“Vidas Secas” (1963), de Nelson Pereira dos Santos, 
“O Cangaceiro” (1953), de Lima Barreto, e “Deus e o 
Diabo na Terra do Sol” (1964), de Glauber Rocha, po-
dem se tornar casos ilustrativos dessa busca de uma 
brasilidade diferente, longe dos eixos de decisões do 
poder, como os do sudeste brasileiro. Serviram tam-
bém como inspiração ou como matrizes para outras 
produções que se seguiram, e aqui destaco o docu-
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mentário de Vladimir de Carvalho, “O País de São 
Saruê” (1971) e o filme de Moacyr Góes. 
Neles existem temáticas similares que se repetem. 
Ambos partiram de obras literárias: o documentário 
foi construído sobre o poema de Manuel Camilo dos 
Santos (1905-1987), “A Viagem ao País de São Saruê” 
e o filme, na obra de Nei Leandro de Castro (1940) 
“As Pelejas e Ojuara”. Trata-se de duas obras cujo 
imaginário é o próprio nordeste e a força da tradi-
ção que move a sociedade abrasada e esquecida 
do restante do país. Essa é, ao mesmo tempo, a ver-
tente do filme de Vladimir de Carvalho e o desejo 
do personagem de Ojuara, de Moacyr Góes: uma 
demonstração da realidade oposta ao que Hilário 
Franco Junior chamou de “imaginário da perfeição 
social” (1998, p. 21).
O imaginário de Manuel Camilo foi buscar nas 
heranças nordestinas uma temática comum na Ida-
de Média: a desejável ordem da abundância, o es-
perado momento da fartura, da riqueza e da fome 
saciada. O poema do século XIII, o Fabliaux de Co-
cagne, provavelmente goliárdico, repetiu-se por vá-
rias épocas seguintes. Nos séculos posteriores, foram 
encontrados poemas similares em vários países da 
Europa, entretanto, o que mais se assemelha ao ori-
ginal da Idade Média foi encontrado em Campina 
Grande, no nordeste brasileiro, com data de 1929. 
Aqui, nesses trópicos, tomou o nome de “A Viagem 
ao País de São Saruê”. 
Com os mesmos teores do original, o poema 
de Manuel Camilo dos Santos criou uma realidade 
desejada em uma região esquecida e abandonada 
pelos poderes públicos, constantemente assolada 
pela miséria e pela seca. Assim como as obras lite-
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rárias originais, tanto o documentário quanto o filme 
tratam da relação do homem com a terra em uma 
oposição entre os dias de reconstrução e os mo-
mentos de penúria, a mais real e constante situação 
do nordestino. Esse é também o mundo de Ojuara 
que, na sua saga de cavaleiro medieval nordestino, 
desafiava a tudo e a todos para chegar ao País de 
São Saruê. 
 
A sociologia: timbres e sons
Entre os atributos do som e das sonoridades, o 
timbre é dos mais complexos e relevantes na cons-
trução da obra sonora – falo de sons musicais e não 
musicais – e, sobretudo, na utilização do audiovisu-
al. A escolha criteriosa dos timbres usados nas trilhas 
e paisagens sonoras, conforme definição de Murray 
Schaffer (2011), fez do filme de Moacyr Góes uma 
demonstração de sensibilidades e de recuperação 
da cultura local. Em outras palavras, a utilização de 
instrumentos típicos das práticas culturais do nordes-
te brasileiro, de instrumentos sinfônicos e elétricos, 
funciona de forma tão pontual que podem, a cada 
momento das cenas, sugerir as sensibilidades ne-
cessárias e localizar o telespectador no ambiente 
do sertão. 
Não há excesso de sonoridades, mas escolhas 
importantes. Ao pensar a banda sonora, o diretor mu-
sical, o compositor e o intérprete devem pensar em 
timbres e nas suas dimensionalidades para torná-los, 
ou extrair deles o que eles podem ter de proposições 
sugestivas, imitativas e, principalmente, indicativas de 
uma prática. As duas figuras, a seguir, ilustram a for-
mação do timbre com a sua escuta:
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Figura 2 – Resultados da escuta.
Figura 1 – Tridimensionalidade do timbre.
     Fonte: O autor.
Fonte: O autor.
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O timbre é uma entidade complexa, mas mui-
to importante para as sonoridades em todas as suas 
proposições, seja como escuta pura seja como narra-
tiva no audiovisual. Stephen McAdams já estabelece 
algumas características, a destacar que existe uma 
compreensão sumária ou até instantânea de um atri-
buto sonoro mais intrincado:
O timbre é uma palavra enganosamente simples e 
extremamente vaga que abrange um conjunto muito 
complexo de atributos auditivos, bem como uma infini-
dade de questões psicológicas e musicais complexas. 
Abrange muitos parâmetros de percepção que não são 
explicados pelo pitch, loudness, posição espacial, du-
ração ou mesmo por várias características ambientais, 
como a reverberação da sala (McADAMS, 2013, p. 35).
Pitch está relacionado com a frequência de uma 
nota, isto é, com as possíveis variações naturais de 
determinada altura e loundness pode ser traduzido e 
definido como audibilidade, como um processo identi-
ficador da escuta. Um bom exemplo no filme aparece 
quando uma rabeca é tocada na porta da igreja no 
dia do casamento de Zé Araújo. O instrumento soa 
propositalmente – ou naturalmente – desafinado (fora 
do pitch), provavelmente para caracterizar uma ironia 
no casamento forçado. 
Se não há violino, toca-se rabeca; se não há teor-
ba, toca-se viola de cocho. De início, procurou-se re-
produzir por aqui – da maneira que deu, uma Europa 
além-mar, com pensamentos, comportamentos e sis-
temas musicais típicos da sociedade do Velho Mundo 
em que tupis e crioulos, incas e mestiços, urbanos e 
sertanejos deveriam tanger alaúdes. A menção “sou 
um tupi tangendo um alaúde” ou ainda outra locu-
ção: “galicismo a berrar nos desertos da América”, 
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tornam-se ironias pontuadas de uma Europa que se 
instalou – entre a perda e a dor – nas crenças e ouvi-
dos afro-ameríndios de Macunaíma.1 
E ainda existem as comunidades indígenas da 
América hispânica que, como no barroquismo moder-
nista de Macunaíma, sucumbiram-se aos sons sedu-
tores do tonalismo dos séculos XVII e XVIII. Serge Gru-
zinski, ao falar de um pretendido “idioma planetário”, 
onde “nada nos é poupado” (2001, p. 39-40), assinala 
para as transferências das linhagens ibéricas e para 
o legado das formas de comportamento e reprodu-
ção de práticas e representações. Obviamente que 
essas linhagens trouxeram e implantaram seu modo 
de vida, sua religião e suas práticas musicais, como 
suporte para enfrentar a vida nas colônias.  
Com 1h e 46 min. de duração, o filme tem cerca 
de 44 entradas de sonoridades, a alternar efeitos sono-
ros e música, que por vezes se repetem, o que dá, um 
pouco mais ou menos, duas músicas (sonoridades) por 
minuto. Não seria ousadia, nesse sentido, afirmar que 
o filme é predominantemente sonoro. Logo no início, 
na primeira cena da chegada de José Araújo, perso-
nagem de Marcos Palmeira, no Jardim dos Caicos, a 
música é tipicamente nordestina e já ambientaliza o 
espectador na vida cotidiana do sertão. Depois de 
se estabelecer no hotel, José Araújo vai a um baile 
e encontra o poeta Moises Sesyom, personagem de 
Rui Rezende. Moysés Lopes Sesyom (1883-1932) é um 
caso à parte. Foi considerado um dos maiores poetas 
populares do Nordeste, conhecido como o “Bocage 
do Sertão” devido à aspereza, malícia e irreverência 
1  Essas são referências poéticas de Mário de Andrade no auge do 
modernismo e da pesquisa das raízes brasileiras. Para visualização 
mais ampla de seus poemas, seria importante ler: “De Paulicéia 
Desvairada a Café” (1986) e “Poesias Completas” (1993). 
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de seus versos. O ator Rui Resende recita um dos mais 
famosos versos de Sesyom “Bebo, fumo, jogo e danço”. 
Importante também atentar para a trilha que acom-
panha a poesia: “Tem Mulher, tô Lá”, uma versão de 
Gilberto Gil da música de Jackson do Pandeiro, gra-
vada em 1973. No diálogo, o assunto inicial é sobre 
as dificuldades da vida naquele lugar e logo, depois 
de recitar algumas estrofes, o poeta menciona o País 
de São Saruê, o que deixa José Araújo curioso e en-
cantado. Como consequência, ao longo do filme, ele 
diz que seu destino é encontrar o País de São Saruê.
Em uma leitura mais atenta, proponho observar 
as trilhas em três grandes categorias que formam a 
personalidade de José Araújo e de Ojuara. Nesse sen-
tido, é importante visualizar as tabelas a seguir:
Gráfico 1 – Tipologias e incidências de músicas.
Fonte: O autor.
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Nesse sentido, a classificação proposta seria a 
de músicas tradicionais, em que coloco as músicas 
tipicamente nordestinas, como o coco, o xote, o ma-
racatu e o cavalo- marinho. As músicas instrumentais 
são essencialmente todas aquelas que não têm um 
verso e que, predominantemente, estão por uma 
forma ou outra, fundamentadas em raízes europeias. 
Por conseguinte, os arabescos, em menor número, 
que são aquelas sonoridades carregadas de floreios, 
melismas2 e enfeites que possam lembrar tradições 
ibéricas após a Reconquista Cristã.3 Seria demasiado 
reducionista se não se levar em consideração que es-
sas influências sejam históricas e que devem também 
ser ponderadas nos resultados na música nordestina 
e, por conseguinte, nas obras utilizadas no filme de 
Moacyr Góes. A música ibérica deve muito à músi-
ca árabe e a nordestina não desprezou nada disso. 
Alguns elementos são facilmente identificados, tanto 
em uma quanto em outras práticas já descritas, por 
exemplo, “um sistema modal altamente aperfeiçoado, 
utilizando gêneros essencialmente diatônicos e cromá-
ticos e uma teoria rítmica muita elaborada” (ALVES, 
1989, p. 64). Vimos isso na banda sonora do filme de 
Moacyr Góes. Para análises subsequentes, proponho 
um entrecruzamento entre a semiótica e as ciências 
sociais aplicadas que sugerem, cada uma com seus 
conceitos, funcionalidades semelhantes da música no 
audiovisual; parto, portanto, de Michel Chion (2011), 
Ángel Rodriguez (2006) e Umberto Eco (2001). Em um 
2 Me l i sma,  canto  mel i smát ico ,  f lo re ios  e  out ras  tantas 
denominações em música, diz respeito aos enfeites utilizados 
na interpretação sonora. 
3 Chama-se Reconquista Cristã o resultado das lutas travadas 
entre os cristãos e os árabes muçulmanos na Península Ibérica, 
cuja dominação durou do século VIII até o ano de 1492.
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primeiro momento considero o que Eco denomina por 
códigos do audiovisual, quais sejam: icônico, linguís-
tico e sonoro. O primeiro trata das imagens e pode 
ser subdividido em iconológico, estético, erótico e 
de montagem; o segundo trata da palavra, da ora-
lidade, da língua que se fala que, por sua vez, se 
subdividem em jargões especializados e sintagmas 
estilísticos. Por fim, o que nos interessa nessa proposta, 
o código sonoro.
Umberto Eco propõe uma análise que não pode 
ficar despercebida, ocultada ou ignorada pela histo-
riografia mais recente, isso significa não abandonar 
mais uma proposição que pode e que vem a auxiliar 
na compreensão da função sonora dentro de uma 
obra audiovisual. Muito embora o autor proponha 
tais códigos para a obra televisiva, não há por que 
não as ajustar à obra fílmica de Moacyr Góes ou de 
qualquer outra, sobretudo porque tais proposições 
podem agir como inter-relações aos conceitos mais 
particulares da música no cinema. Nada, nesse as-
sunto, deve ser ignorado. Eco propõe que devem ser 
observadas as sonoridades musicais e as não musi-
cais como valores expressivos e semânticos. Para o 
caso específico da música tonal pensa-se em uma 
gramática e “suas regras combinatórias”, para outras 
sonoridades, deve-se atentar para timbres e ruídos, 
que podem adquirir “valor imitativo e criar imagens 
sonoras” (2001, p. 378)4. Para Umberto Eco, o tal có-
digo sonoro pode ser subdividido em 1) estilístico, que 
seria aquele que remonta a determinada situação 
ou categorização; 2) convencional, que por sua vez 
4 Ver também texto do autor: MONTEIRO, Maurício. Musicologia e 
cinema. Revista Mídia e Cotidiano. Número 9, ago. 2016. http://
www.ppgmidiaecotidiano.uff.br/ojs/index.php/Midecot/article/
view/296/212
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estaria relacionado a uma convenção de gosto e 
aceitação coletiva e por fim, 3) emotivo, que sugere 
sensibilidade concomitante à cena. Penso ainda em 
Michel Chion, como já disse:
Há duas formas de a música criar no cinema uma 
emoção específica relativamente à situação mostra-
da. Numa das formas, a música exprime diretamente 
a sua participação na emoção da cena, dando o 
ritmo, o tom e o fraseado adaptados [...] podemos 
então falar de música empática. Na outra, pelo con-
trário, a música manifesta uma indiferença ostensiva 
relativamente à situação [...] a que se pode chamar 
anempático (CHION, 2011, p. 14-15).
Mas há ainda o diegético, o homodiegético e 
o heterodiegético. Diegese e mimese são conceitos 
que podem ser amalgamados, são também comple-
xos e remetem a Platão e Aristóteles.5 Utilizo aqui das 
diferenças para chegar onde proponho, para tan-
to, tratarei “diegese como narração (aqui, relativo à 
ideia de contar, de desenvolver uma história)” (SILVA, 
2007, p. 15). 
Dessa forma, pensar a diegese como narrativa 
atrelada ao ato de contar, de explanar e desenvol-
ver, leva-me a reforçar a ideia aceita para o audio-
visual em termos de sonoridades de que diegético 
é aquela música ou ruído que acontecem na cena, 
acionados ou vividos pela personagem. O hetero-
diegético poderia soar como anempático, porque, 
embora esteja na cena, narra situações diferentes, ou 
aquela “indiferença ostensiva” que propôs Chion. O 
5 ARISTÓTELES. Arte poética. In: ARISTÓTELES et al. A poética 
clássica. Trad. Jaime Bruna, 7. ed. São Paulo: Cultrix, 1997, p. 
17-52. PLATÃO. A República, 6. ed. Lisboa: Fundação Calouste 
Gulbenkian, 1990.
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homodiegético seria o contraponto: também acon-
tece ali, mas narra o mesmo que a cena, quebra a 
tal “indiferença”. Precisamos desses conceitos do som 
aplicado à imagem, mas necessitamos também de 
identificar que som e imagem têm estruturas diferentes 
e se comportam de formas também díspares – deve-
riam também serem analisados assim, pelos princípios 
distintos que movem suas linguagens. Rodriguez vai 
mais longe e propõe que as duas linguagens (imagem 
e música) são diferentes e, por isso mesmo, devem 
ser estudadas separadamente. Para Rodriguez, o som 
não enriquece, mas modifica a percepção e, mais 
que isso, o som musical ou não musical não atua em 
função da imagem nem depende dela: 
O áudio não atua em função da imagem e depen-
dendo dela; atua como ela e ao mesmo tempo que 
ela, fornecendo informação que o receptor processará 
de modo complementar em função de sua tendência 
natural à coerência perceptiva. Nossos ouvidos não 
dependem de forma alguma de nossos olhos para 
processar informação; atuam em sincronia e em co-
erência com eles. Foram os produtores e estudiosos 
do som que subordinaram o som à imagem, e não ao 
sistema perceptivo (RODRÍGUEZ, 2006, p. 277).
Esse embate é longo e merece outro artigo. O 
que importa nesse momento é a conceitualização 
dessa terminologia e Rodriguez não entra nessa dis-
cussão por acaso. Quando penso em músicas tra-
dicionais em uma obra fílmica, como no caso de 
Moacyr Góes, penso também na força da tradição 
dessas escutas, no “sistema perceptivo” que se de-
senvolveu através de gerações e que tem linguagens 
típicas de uma geografia social e cultural. Falo da-
quele sistema modal, predominante na música do 
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Nordeste, e que ocorre em 50% do filme. Antes dessa 
discussão, que tratarei em seguida, penso ser impor-
tante visualizar as incidências dos conceitos por meio 
das músicas em “O homem que desafiou o diabo”:
Gráfico 2 – Relações de funcionalidades sugeridas.
Fonte: O autor.
Como pode ser observado no Gráfico 2, as músi-
cas tradicionais funcionam muito mais como empáti-
cas e convencionais e, em seguida, como extradiegé-
ticas e estilísticas. Em relação às instrumentais, vê-se 
que equiparam em termos de funções semelhantes. 
Entretanto, as últimas tornam-se mais emotivas que 
as primeiras. Talvez seja o momento de pensar nesses 
dois tipos de músicas, separando-as, por um momen-
to, da imagem. Isso significa pensar em estéticas das 
sonoridades das músicas instrumentais, desprovidas 
de um conteúdo ideológico evidente e das músicas 
tradicionais colocadas no filme. As tradicionais, que 
trato aqui como essencialmente nordestinas, quando 
são puramente instrumentais, seguem uma direção 
definida culturalmente, por intermédio de uma história 
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regional, sobretudo, por meio dos timbres e, claro, 
também de sua estrutura tipicamente modal.
Essas músicas instrumentais, quer variam os tim-
bres e mantêm a estrutura modal, quer fazem o inver-
so. São os casos, por exemplo, das guitarras e baixos 
que entram em alguns momentos de maior tensão no 
filme, mas sempre a manter estruturas rítmico-harmôni-
cas tradicionais. Um spoiler necessário: em lua-de-mel 
na capital do Rio Grande do Norte, José Araújo inven-
ta uma história para fugir de Dualiba, diz ir comprar 
cigarros, ela insiste em ir junto e ele nega porque é 
“aqui pertinho...eu vou num pé e volto no outro” e 
vai para um bordel. Ela lembra que ele não fuma e 
vai atrás, desce as escadas do hotel aos sons dos 
instrumentos elétricos que seguram um trecho breve 
de um arabesco, de uma melodia árabe. O trecho 
identifica as raízes e o caráter dominador de Duali-
ba, um leitmotiv não repetitivo, mas identificador pelo 
caráter melódico-harmônico e estilístico. Outro mo-
mento importante é aquele em que Zé Araújo, depois 
da zombaria a que é exposto, abandona a submissão 
a Dualiba e se torna o herói Ojuara. A transformação 
de Zé Araújo é sonora e sombria: trovões e ventanias 
sugerem um cenário de destruição da antiga identi-
dade com sonoridades sincopadas e marcadas de 
ritmos e timbres nordestinos. O caminho é árduo e não 
foge das leituras de Joseph Campbell (O herói de mil 
faces, 1992): depois de colocado à prova (submissão 
a Dualiba), ele se transforma (fica intrépido), assume 
outra identidade (Ojuara), encontra figuras femini-
nas, algumas míticas (Mãe de Pantanha), enfrenta o 
mal (Cão Miúdo), satisfaz-se com um amor (Genifer), 
perde-o e se consagra a caminho do País de São 
Saruê. Pode-se, em suma, aplicar no filme de Moacyr 
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Góes o que sugeriu Edgar Morin sobre o cinema: “é 
rítmico-musical, segundo a expressão de Ombreda-
ne. Ele envolve em música e se ordena em ritmo. Ele 
se encadeia em sequencias e usa o flashback e o 
cutback” (MORIN, 2014, p. 223).
O homem comum reagiu e o herói está prestes a 
se personificar. O nascimento de Ojuara não é simples 
e se investe, mais por fim, de denominações e ações 
típicas de um brasílico. No cartório, ao mudar de 
nome, torna-se Ojuara Aborojucaiba,6 o “guerreiro, 
defensor da liberdade e do amor”. Constrói-se com o 
tema épico sinfônico e de linguagem europeia com 
timbres predominantes de metais e percussões. Essa 
é uma das faces das tradições sonoras do Ocidente, 
uma “fanfarra” épica que invoca o heroísmo, deno-
mina o benfeitor, que diferencia os indivíduos e, por 
sua vez, estabelece a distinção na classe, nas ações e 
na eternidade. Aos sons memoráveis, Ojuara aparece 
vitorioso sobre si mesmo, vestido de vaqueiro nordes-
tino, cujo “aspecto recorda, vagamente, à primeira 
vista, o de guerreiro antigo exausto da refrega. As 
vestes são uma armadura” (CUNHA, 2011, p. 122). A 
indumentária já seria um sinal de heroísmo, comum 
a quem enfrenta a tudo e a todos para explorar, em 
nome da sobrevivência, o sertão, lugares afastados 
dos grandes centros e da comodidade urbana. Mas 
essa relação é tradicional e, por isso mesmo, carac-
terística do herói nacional:
6 Essa palavra é uma corruptela de Abaporerobiareigma yxe, 
uma expressão tupi-guarani e pode ser traduzida em várias 
denominações, como: aquele é destemido; defensor da paz, 
da liberdade e dos humilhados e pobres; matador, encarnação 
do diabo; Pai Cabinda; aquele que morre e encarna no próprio 
corpo. Cf.: BUENO, Francisco da Silveira. Vocabulário Tupi-
Guarani Português, 6. ed. São Paulo: Brasilivros, 1998.
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Nos romances populares brasileiros, os mais apreciados 
são aqueles em que o herói é um vaqueiro (Roman-
ce do Boi Surubim, da Vaca do Burel, do Boi Espácio 
etc.) ou um bandido envolto em ares de romance, 
cangaceiros como Cabeleira, Zé do Valle ou Lampião 
(WECKMANN, 1993, p. 227).7
Essa é mais uma herança medieval redimensiona-
da. Depois da épica transformação e da investidura 
heroica, Ojuara caminha pelo sertão e pede abrigo 
em um lugarejo, onde o imaginário ainda perpetua. 
Ao som de uma rabeca e uma viola, pede pousada 
e conversa com Chico Rabelê (Antônio Pompeo) e 
outros dois reminiscentes (Miguel de Sá e Pedro Bala) 
– “feitos do vento da noite” –, que estavam ali “há 
mais ou menos 200 anos”. Pela primeira vez, Ojuara 
sabe de Mãe de Pantanha e diz ir dormir em uma 
casa próxima onde encontra Preto Velho da Prata 
(Antônio Pitanga).
Ao entrar e tomar uma cachaça, ouve-se uivos 
e uma gargalhada que o dono da casa diz ser do 
“tinhoso”. Ao ser invocado, Cão Miúdo aparece aos 
sons do Cavalo- Marinho, com ritmos sincopados e 
dançantes, numa clara inversão – ou adaptação – da 
ideia europeia do mal em terras tropicais. No filme, 
em todas a cenas de conflito e enfrentamento as 
sonoridades são do cavalo-marinho ou do maracatu.8 
7 O texto original está em espanhol, mas utiliza uma terminologia 
catalã (Xácaras)  que prefer i  t raduz i r  para “romances 
populares”. Cf.: Dicionário infopédia da Língua Portuguesa. 
Porto: Porto Editora, 2003-2018. Disponível em: https://www.
infopedia.pt/dicionarios/lingua-portuguesa/xácara.
8 Cavalo-marinho é uma denominação de um folguedo festivo, 
muito comum em Pernambuco e na Paraíba. Alguns autores 
afirmam que esse tipo de manifestação é também o resultado 
de várias práticas festivas e devocionais que captaram ritmos 
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Os instrumentos, embora partissem de uma disposição 
inicial, foram se tornando variáveis e, aos poucos, fi-
zeram parte dessas manifestações populares. Para o 
caso específico do maracatu, o início se deu com os 
caboclos que saíam dos engenhos de cana-de-açú-
car fantasiados de índios com “chocalhos amarrados 
em suas costas” (SILVA, 2008, p. 42). Depois vieram os 
maracás ou chocalhos, o mineiro (também chamado 
de ganzá), a poica (tambor de fricção do maracatu 
rural) e o tambor. Para o cavalo-marinho, a instru-
mentação não é tão diferente: “é formado por um 
vocalista principal, um ou mais vocalistas de apoio, 
rabeca, pandeiro, bage (espécie de reco-reco), can-
zá, ou reco-reco e ganzá” (MOREIRA, 2011, p. 193).
 Outro momento que destaco no filme de Moa-
cyr Góes é o sonho de Ojuara na casa de Mãe de 
Pantanha. A música é impressionista, ao estilo de 
Claude Debussy (1862-1918), a exemplo do Prelúdio 
nº. 4 para flauta e harpa, da Sonata para flauta, viola 
e harpa ou ainda da Arabesque para flauta e harpa. 
Esse período da música europeia e ocidental consis-
tiu numa supremacia do timbre, algo que, mais tar-
de, Arnold Schoenberg (1874-1951) denominaria de 
klangfarbenmelodie, que poderia ser traduzido por 
“teoria dos timbres”. Como de fato, o fim do século 
XIX e por todo o século XX, observa-se na música do 
Ocidente, uma busca pela supremacia dos timbres e 
dos ritmos, em detrimento daquilo que apregoava a 
velha e engessada tonalidade (melodia e harmonia). 
A premissa do “tom ao som” abriu a possibilidade de 
e melodias tanto do maracatu quanto do bumba-meu-boi 
e do reisado. Cf.: MURPHY, John Patrick. Cavalo-marinho 
pernambucano. Tradução de André Curiati. Belo Horizonte: 
Editora UFMG, 2008. SILVA, Severiano Vicente. Maracatu Estrela 
de Ouro de Aliança. Recife: Editora Reviva, 2008.
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novas aventuras nas sonoridades. Isto significa que era 
preciso sair da obra musical ancorada no rigor meló-
dico-harmônico e que devesse buscar nas caracterís-
ticas dos instrumentos (timbres e ritmos) uma força de 
expressão equivalente ou mais forte que a tonalida-
de. Não é possível fugir disso. Como resultado dessa 
busca, a terminologia “impressionista” ou “impressio-
nismo”, como já utilizei, existe somente para situar – 
assim como outros termos denominativos – uma obra 
ou um autor dentro de processos de transformações 
na linguagem sonora. Não podemos encarcerar nem 
a música nem o autor dentro de determinas denomi-
nações, muito embora alguma propriedade comum 
possa conectá-los. No caso da melodia impressionista 
do sonho de Ojuara, a sonoridade faz todo sentido, 
tanto estilístico como empático. Ela aparece fluida, 
despretensiosa de culminâncias sensíveis, desprovida 
de carga dramática. Afinal, é o sonho e o desejo da 
personagem. Não haveria de existir drama nisso. Isso 
também seria uma das características daquelas so-
noridades que foram definidas como impressionistas:
O que define essa forma, acima de tudo, é o fato de 
que os momentos não são conectados por alguma 
lógica linear – por uma lógica segundo a qual o mo-
mento presente é a consequência do que o prece-
deu e, portanto, a sua sucessão parece arbitrária. Ela 
transforma cada momento presente, evita a criação 
de situações de implicação e expectativa, e elimina 
os clímaces dramáticos (GUIGUE, 2011, p. 65).
Depois de desejar Sue (Juliana Porteous) em so-
nho e tê-la, quebra-se a fluidez impressionista e vem 
o drama das percussões (prato e caixa) a sugerir um 
clímax, antes negado pelo impressionismo. Na sequên-
cia, já alimentando o desejo, vem a música circense, 
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com violão e acordeon, como numa espécie de leit-
motiv de Sue. Esse jogo de timbres é, ao mesmo tem-
po, sugestivo e canalizador de emotividades, criando 
comportamentos e ambientes diversificados na saga 
de Ojuara. O herói sertanejo transita entre o desejo 
e a prática que pede enfrentamentos e momentos 
alternados de consciência. Com Mãe de Pantanha, 
a sonoridade retoma o arabesco numa malícia pro-
metida, pontuada pelos gritos e uivos do Corcunda 
Lombroso (Leon Góes).  
Depois de vencer as artimanhas de Mãe de 
Pantanha, Ojuara sai fugidio e a trilha é a do herói 
vencedor, um ponteio na viola caipira. Na fazenda 
de Coronel Ruzivelte (Sérgio Mamberti), a trilha é um 
coco “Boi Tungão” interpretado por Jair Rodrigues e 
um aboio, cantado por um empregado da fazenda. 
Essa classificação de Mário de Andrade ainda nos pa-
rece, como também pareceu para o autor, confusa 
no sentido das heranças sonoras do Nordeste, porque, 
“pelo emprego popular da palavra é meio difícil a 
gente saber o que é coco bem” (ANDRADE, 1984, 
p. 47). O aboio, por sua vez, é um canto que con-
duz e recolhe o gado. Mesmo com as imprecisões e, 
ao mesmo tempo, independente delas, a música de 
Chico Antônio, que volta no encerramento do filme, 
agora orquestrada, traduz a sociologia do sertanejo. 
Moacyr Góes, sempre assessorado por André Moraes 
e Jorge Mautner, procurou situar dentro de um uni-
verso mais amplo, a aventura do herói da literatura 
nordestina, dos romances de tradição medieval. 
O filme “O homem que desafiou o diabo” é uma 
demonstração plástica e sonora   das tradições do 
nordestino, da saga e da construção de um herói iden-
tificado pelo povo e pelo lugar. Representa também 
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uma síntese da brasilidade sofrida que enfrenta tudo 
que há de ruim e a busca das formas de justiça e de 
sobrevivência, que acontecem. As músicas criadas 
e escolhidas por André Moraes e Jorge Mautner têm 
funções diversas para sublinhar essas identidades: são, 
ao mesmo tempo, a expressão sonora da tradição e a 
sugestão sensível e emotiva das personagens. As pai-
sagens sonoras são constantes para invocar uma reali-
dade vivida pelas personagens. Ao contrário dos filmes 
tradicionais, a abordagem de Moacyr Góes sobre o 
homem nordestino não é antropológica, mas folclórica 
em certa medida, quando invoca o imaginário. Além 
do registro do cotidiano de trabalho explorado e das 
manifestações culturais dos sertanejos, desenvolve 
também uma narrativa pol ít ica que interl iga a 
realidade da miséria crônica com o mito de uma 
almejada terra de abundância. Construiu uma polifo-
nia, uma técnica compositiva que produz uma textura 
sonora específica, em que duas ou mais vozes se de-
senvolvem, preservando um caráter melódico e rítmico 
individualizado. Criou um leitmotiv típico da realidade 
nordestina ao apresentar o Cão Miúdo, com sincopas 
afrodescendentes misturadas aos timbres típicos das 
agremiações instrumentais do Nordeste.
Além disso, aspectos culturais e ideológicos con-
tribuem para associações dos timbres com a imagem 
ou o evento. Sons de metais são tipicamente épicos 
e aterrorizantes, devido a uma tradição de escuta, 
ligadas a uma prática específica. Sons de madeiras 
são mais suaves, pelos mesmos motivos e assim por 
diante. Percussões são marcantes e sugerem movi-
mento, festividades, alegria etc. Cordas podem ser 
melancólicas e exuberantes, sugerir dramaticidade e 
lirismo, além de outras possibilidades. Entre essa multi-
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dimensionalidade do timbre (pensa-se, portanto, em 
espectro, psicofísica de ondas longitudinais, amplitu-
des, ataques, frequências e harmônicos) entrelaçam 
aspectos culturais e ideológicos definidos pelas práti-
cas e pela força da tradição.
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